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Resumen

Este articulo tiene por objetivo explorar las transformaciones
en los marcos de inteligibilidad e (ir)reconocimiento (Butler,
Zizek) de las diversidades sexo-genéricas en el cine documental
argentino tomando dos momentos clave de su historia: finales de
los sesenta y el nuevo milenio. Para lo cual, se propone un
analisis enunciativo y retdrico de La hora de los hornos (1968;
1973) y Rosa Patria ((2009). Utilizando herramientas de la
semidtica del cine y la teoria del discurso de Laclau, Mouffe y
Zizek, se demuestra que estos cambios de marcos pueden leerse
como pasaje discursivo de “elemento” a ‘“momento” y como
simbolizaciodn cinematografico-reflexiva del acontecimiento
traumatico de la dislocacién que constituye a dichas

identidades.

Palabras clave
Cine documental argentino; diversidad sexual y de género; marcos
de inteligibilidad y reconocimiento; enunciacion

cinematografica; retoérica.

Abstract

This article aims to explore the transformations in the frames
of intelligibility and (non)recognition (Butler, ZiZek) of
sexual diversities in Argentine documentary Cinema, by focussing
on two key moments of its history: the late 1960s and the 2000s.
An enunciative and rhetorical analysis of La hora de los
hornos/The Hour of the Furnaces (1968) y Rosa Patria/Pink
Motherland (2009) is thus presented. Drawing upon tools from

film semiotics and Laclau, Mouffe and Zizek”s discourse
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theories, the work demonstrates that these changes of frames can
be read as a discursive passage from “element” to “moment”, as
well as a cinematic-reflexive symbolization process of
dislocation as the traumatic event that is constitutive of those

identities.
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Argentine documentary cinema; gender and sexual diversity; frame

analysis; cinematic enunciation; rhetoric.

Resumo

Este artigo tem por objetivo explorar as transformagcbes nos
marcos de inteligibilidade e (ir)reconhecimento (Butler, ZiZek)
das diversidades sexo-genéricas no cinema documentario argentino
tomando dois momentos chave de sua historia: finais dos anos
sessenta e o novo milénio. Para isso, propbde-se uma analise
enunciativa e retdrica de La hora de los hornos (1968; 1973) e
Rosa Patria (2009). Utilizando ferramentas da semidtica do
cinema e da teoria do discurso de Laclau, Mouffe e ZiZek,
demonstra-se que essas mudancas de marcos podem ser lidas como
passagem discursiva de “elemento” a ‘“momento” e como
simbolizacéao cinematografico-reflexiva do acontecimento

traumatico do deslocamento que constitui tais identidades.

Palavras-chave
Cinema documentario argentino; diversidade sexual e de género;
marcos de inteligibilidade e reconhecimento; enunciacao

cinematografica; retorica.
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1. A manera de introducciéon: Temporalidad, dislocacidén, discurso
Este articulo tiene por objetivo explorar la dislocacioén
unidimensional como uno de los aspectos fundamentales de
dominancia discursiva en el discurso social argentino de las
décadas del sesenta y setenta, y coémo aquellos modos de
representacion de las identidades y sujetos histéricos tendian a
manifestarse, ellos mismos, en [la importante produccion
documental de aquella época. El propésito no es, sin embargo,
negar el extraordinario legado histérico del documental politico
de entonces, su innegable valor estético y politico y el enorme
impacto que tales colectivos de produccidn ejercieron sobre las
nuevas generaciones hasta el siglo XXI1. Lejos de ello, mi
objetivo es, antes que nada, revisitar criticamente como un
discurso social, histéricamente condicionado, fija limites al
potencial politico de la produccién documental de un periodo: la
critica se formulara entonces a nivel del discurso social, y no
apuntara, por lo tanto, a los documentalistas en tanto que
individuos o colectivos de produccién. Tomando a La hora de los
hornos (Solanas y Getino, 1968) como ejemplo paradigmatico
dentro del discurso revolucionario del Tercer Cine, mi trabajo
analiza algunos aspectos de la construccién discursiva de cierta
temporalidad a-cronica propia de este documental que tendid a
sobresimplificar el campo social en un campo ya suturado (Laclau
y Mouffe, 1987; Laclau, 1990). Semejante TFijaciéon o clausura
discursiva no le era, sin embargo, exclusiva; de hecho, formaba
parte de un discurso para-tactico mayor: un discurso contra-
hegeménico si, pero dominante en la izquierda de aquel periodo.

Dicho discurso dominante dentro de las fuerzas antiimperialistas
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y anticolonialistas de resistencia contra-hegeménica, no dejaba
otro lugar articulatorio para las desigualdades que aquel propio
de los antagonismos constituidos exclusivamente a partir de
experiencias de dislocacioén resultantes de diferencias
nacionales/regionales, étnicas y de clase. En particular, me
concentro en la “irrelevancia” implicitamente asignada a las
diferencias de sexualidad y género, lo que condujo a la
reproduccién, en estos aspectos, del discurso dominante,
particularmente en lo que respecta a aquellos sujetos sexo-
genéricos subalternos o “subordinados” (Laclau y Mouffe, 1987:
135-136; Laclau y Zac, 1994) por el lugar concreto que se les
asignaba en los procesos localizados de lucha por la hegemonia,
esto es, no sujetos necesariamente preconstruidos a priori como
“oprimidos” (Laclau y Mouffe, 1987: 135), sino “minorizados” en
el sentido de Schaffer (2008: 26; 98-99): grupos humanos que son
objeto de procesos estructurales, a la vez que
sobredeterminantes y pluricausales, de “minoritarizacion” en el
interior de las dinamicas de los procesos hegeménicos. Dentro de
los limites impuestos por una representaciéon tan restringida de
la historia y del cambio historico, cualquier sujeto que
aludiera a (o sefalara) la diferencia sexual o las diversidades
sexo-genéricas, resultaba irreconocible —no-reconocido como
relevante— o (des)considerado como abyecto. Como tal, se lo
inhabilitaba para atravesar el umbral de inteligibilidad y de
reconocibilidad (Butler, 2010) necesario para poder convertirse
en elemento -y mucho menos en momento de un discurso—
especificable en su identidad (Laclau y Mouffe, 1987: 119-131),
por fuera de una version suturada del “sistema” de opresién neo-
colonial. Tomaré dos ejemplos de La hora de los hornos como
documental paradigmatico del periodo, y luego los contrastaré
con un analisis de Rosa Patria (Loza, 2009) como ejemplo
representativo de aquellos documentales posteriores a la crisis
del 2001 que lograron poner en discurso, de un modo critico y
cualitativamente transformador, las diversidades sexuales y de
género como diferencias articuladas dentro de un diferente

estado del discurso social argentino.?
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El analisis de la historia de estas representaciones
documentales pone el foco en un aspecto de la temporalidad:
aquel entendido como cambio de marco.? Mi hipdtesis es que este
cambio de marco en [la representacion documental de las
diversidades sexo-genéricas es aquello que permite leer, en la
superficie textual de los documentales, el pasaje discursivo de
elemento a momento como cesura simbélico-temporal o]

discontinuidad histoérica.

2. Sexualidad y género en La hora de los hornos

El diagndéstico histoérico-politico postulado por La hora de los
hornos fija el antagonismo neocolonial en una oposicion a-
cronica entre dos identidades como si estuviesen plenamente
constituidas —pueblo latino-americano S “hombre
europeo/occidental” y la plenitud de esta sutura se sostiene en
aquello que la oposicion cerrada excluye, esto es, su exterior
constitutivo (Laclau, 1990): las diferencias de género vy
sexualidad operan asi como sus suplementos discursivos, aquellos
elementos o significantes flotantes que hacen posible a la vez
que amenazan dicha sutura discursiva. La no 1identificacién o
falta de especificacion discursiva de dichas diferencias es lo
que oblitera otras temporalidades y su reactivacién como

elementos y momentos de un contra-discurso nuevo.

El documental ha sido criticado desde un punto de vista
feminista y de género por Ciallella (2003: 302-305). Su analisis
se concentra en el capitulo 11 (“Los modelos™) de la primera
parte, y postula que la mujer aparece representada como mera
imagen entrampada en una “guerra grafica” puesta en escena desde
una mirada y perspectiva narrativa sadico-masculina.
Reconociendo el valor critico de dicha lectura, mi analisis de
La hora de los hornos tomara otra perspectiva: desde un punto de
vista retdérico-argumentativo y enunciativo buscaré dar cuenta de
la obliteracion especificamente cinematografica de las

diversidades sexuales y de género, diversidades que emergieron,
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de hecho, como identidades disidentes en otros medios y esferas
del discurso social de los sesenta y setenta, pero no en el cine
de aquel periodo, demostrando que el discurso social no es un
todo homogéneo, ya que esta constituido por temporalidades
divergentes seguln cada campo o esfera social. Mi analisis se
concentrara en dos ejemplos tomados de otros segmentos y partes
de La hora de 1los hornos: el capitulo 10 (“La violencia
cultural”) de la primera parte, y una secuencia particularmente
relevante de la segunda parte de este triptico documental (“Acto

para la liberacién™).

2.1. Entre “La violencia cultural” y “Los modelos”

Gran parte de este capitulo es una larga secuencia en la cual el
conocido escritor homosexual Manuel Mujica Lainez es presentado
como el ejemplo emblematico de la “colonizacidon pedagogica” y la
violencia cultural de la burguesia argentina. Ambientada en el
salén Pepsi Cola, toda la escena es presentada enfatizando la
superficialidad extrema de la cual Mujica Lainez seria su
epitome: masica Tfuncional, tono sarcastico de la voz en off
(masculina) asi como el contenido y tono de la voz del propio
escritor: en un relato que reduce la cultura a una heraldica
banal de saberes despojados de toda autenticidad, el escritor

enumera todos los premios y condecoraciones que recibid.

Sin desestimar la criticas que se explicitan aqui respecto de la
dependencia y neo-colonialismo cultural y el papel que las
clases altas y muchos intelectuales han jugado en este proceso,
mi analisis apunta al hecho de que el documental haya tomado a
un escritor homosexual de entre los cientos de intelectuales
“europeizantes” que podrian haberse tomado como ejemplo para
este argumento. Un sujeto sexualmente “menor” es tomado como
ejemplo emblematico de la mentalidad (neo)colonizada vy
(neo)colonizante: la representacion del (neo)colonialismo como
“femenino” en la figura de un escritor no solo homosexual, sino
“afectado” y ligeramente afeminado es, asi, una operacion

retorica que tiende a reforzar la perspectiva no solo machista
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sino heterosexista del filme. Mujica L&ainez es nombrado con el
mote injurioso de “el rey picapedrero”, y asociado a la figura

“traicionera” y europeizante del traductor.

En términos discursivos, la légica del ejemplo es la ldégica del
paradigma (Agamben, 2009): singulariza a la vez que ilustra y
generaliza por analogia —antes que por induccién o deduccion. EI
ejemplo opera a través de la fuerza retdérico-argumentativa del
caso (Foucault, 1989, 1996): ese elemento irreductiblemente
singular —un escritor-traductor homosexual, afeminado y famoso,
un “infame célebre”- pero que paraddéjicamente constituye a la
vez que vuelve inteligible a 1la clase mas general -la
intelectualidad perpetradora del (neo)colonialismo y su cultura
banal. El argumento que pretende demostrar esta, por lo tanto,
contingentemente cargado con el orden de 1la analogia, la
primeridad y la abduccién establece cadenas analdgicas entre
singularidad y singularidad.® Pero la pretensién generalizante
del ejemplo oculta esta operacién analégica a la vez que
singularizante en la medida en que literaliza o “naturaliza” el
atributo en un grupo (intelectual
neocolonializado="“femenino”=“pasivo”), Yy esta sedimentaciodn
literalizante oculta su caracter tropoldogico de figura y su
caracter contingente de caso. El grupo de los “intelectuales
neocolonizados™” estaria asi inmanentemente inscripto en el
paradigma del escritor-traductor homosexual y afeminado; Ila
élite neocolonial no esta entonces “presupuesta” en su
homosexualidad -no es [loégicamente anterior— sino que es
inmanente a la propia enunciaciéon de su caso singular de

homosexual (por afectacion y afeminamiento).

En términos de figuras retoéricas, el wuso de un escritor
homosexual como ejemplo de neocolonialismo revela la ld6gica
tropoldégica homofébica y sexista que opera en la base del
discurso de La hora de los hornos, seflalando a su vez el lugar
mismo del fracaso de la diferencia postcolonial, étnica y de

clase (el “pueblo latinoamericano), por aquello mismo que

Nimero 15 - Afo 2017 - ISSN 1852 — 4699 p.73




Cine Documental

excluye —la sexualidad y sus colores— para constituirse como
tal: como identidad politica con verdadera capacidad
(contra)hegemonica. Esto es porque el paradigmaZejemplo, lejos
del orden metonimico de las articulaciones (contra)hegeménicas,
se acerca mas bien a las analogias singularizantes (o
sinécdoques particularizantes), y es en este sentido que Agamben
(2009: 18)% 1o vincula a la alegoria (antes que a la metafora y
sus operaciones de transferencia semantica mucho mas
generalizantes). De alli la gran capacidad (epistémica), propia
del paradigmaZejemplo, de volver inteligible una constelacién o
configuracioén, en virtud de su gran poder analdgico y abductivo
que hace posible una “peculiar forma de conocimiento” (Agamben,
2009: 19) (aunque esto lo haga, claro esta, mucho mas
singularizante que la metafora, basada esta Ultima en una fuerte
homogeneizacion semantica). Pero de alli también, su incapacidad
(politica) de articular lo particular a lo universal —-esto es,
su limitado poder articulatorio en el terreno socio-simbélico, y
por lo tanto (contra)hegeménico— debido a que, como sabemos, las
articulaciones hegeménicas son operaciones “esencialmente
metonimica[s]” (Laclau y Mouffe,1987: 163; Laclau, 2001), y no
metaforicas ni alegoéricas, debido a que “sus efectos surgen
siempre a partir de un exceso de sentido resultante de una

operacion de desplazamiento” [a otros/s contexto/s].

Una ultima imagen Tetichizante de la pluma del escritor en
primerisimo primer plano, autografiando su libro a miembros de
la burguesia —-en su mayoria mujeres, su “coro griego”— como
toma-sintesis de “La violencia cultural”, corta directamente al
capitulo siguiente (““Los modelos’™), que abre con una imagen
estatica del Parten6n. “Los modelos” sera luego una secuencia de
imagenes artisticas de mujeres, en general desnudas o
semidesnudas, producidas por la mirada masculinista del arte
europeo —mirada que la camara de La hora de los hornos refuerza
(Ciallella, 2003: 304)— para su consumo (nheo)colonizante, sin
distancia enunciativo-visual alguna que las enmarque. EI montaje

visual y la narracion verbal establecen estas cadenas analdgicas
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que unen ejemplos paradigmaticos a ejemplos paradigmaticos no a
través de una estructura semantica comiun a fendmenos
heterogéneos —que seria el caso de la metafora— sino a través de
la alegorizacién singularizante que instituye a la vez que
ilumina un “nuevo” espacio homogéneo de inteligibilidad: el
neocolonialismo como sistema. Si el escritor-traductor
homosexual es el paradigma de la colonizacién pedagogica y las
imagenes artisticas de mujeres (desnudas) ilustran con
ejemplaridad los “modelos” estéticos-culturales (neo)coloniales,
ambos paradigmas vuelven inteligibles, a la vez que constituyen
(y no simplemente metaforizan), el sistema mismo de dominaciodn
neocolonial en su homogeneidad totalizante. Ninguno de los dos

casos “tematizan”, “semantizan” ni se asemejan” al
neocolonialismo: ambos lo son, volviéndolo, al mismo tiempo,
particularmente inteligible. Utilizando 1la terminologia de
Sextus Pompeius Festus evocada por Agamben (2009: 18) el
homosexual Mujica Lainez y su pluma serian su “exemplum”, las

bellas mujeres desnudas del arte europeo, su “exemplar”.

En sintesis, la operacion de estos ejemplos paradigmaticos es
retorica y enunciativamente compleja: lo que la fuente filmico-
enunciativa o foyer (Metz, 1991) construye es un texto regulado
por una légica del paradigma que torna inseparables —en un mismo
enunciado audiovisual— neocolonialismo, homosexualidad y “cuerpo
femenino”, tornandolos mutuamente iInteligibles -sin realmente
articularlos como momentos independientes ni interdependientes,
en su identidad. De este modo, resulta 1imposible separar,
enunciativamente, su ejemplaridad (neocolonialismo) de su
singularidad (homosexualidad, “cuerpo femenino”, intelectualidad

traductora).®

2.2. “Acto para la liberacion”: ¢De quiénes?

En la segunda parte del monumental triptico documental que nos
concierne, mientras la voz en off toma como ejemplo la voz
oficial del Partido Comunista argentino de aquel momento, Ila

banda de iImagenes muestra una caricatura con muchas escenas
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simultaneas que representan a un “pueblo licencioso” orquestado
por Per6n en uniforme de “gran jefe militar”. Se trata una
imagen originalmente producida como alegoria del 17 de octubre,
a la vez que como sinécdoque del peronismo, pero que se propone,
desde la voz en off del texto filmico que la cita, como
paradigma moral —otra vez el exemplum— capaz de “condensar” la
interpretaciéon “(neo)colonialista” que tanto la izquierda como
la derecha argentinas hacian en 1945 del movimiento liderado por
Peron. La enunciacion filmico-documental torna asi la sinécdoque
comunista iInjuriosa en exemplum, en verdadero paradigma de la

mentalidad neocolonial.

Si nos detenemos en el contenido de la caricatura, la Unica
mujer de la imagen aparece representada como una prostituta que
le esta poniendo la mano en el bolsillo a un “malevo”. La
representacién iconica de esta Unica imagen de mujer en la
caricatura la muestra en la figuracion altamente fetichizante y
grotesca de la “tipica prostituta” dada su escasa vestimenta y
maquillaje excesivo: el mini-cuadro, traido al primer plano por
una camara documental que hace propia la mirada-pivote del Peron
caricaturizado, recuerda las caricaturas de travestis debido al
exceso pléastico de su representaciéon. La extrema erotizacion
fetichista tanto de la figura como del movimiento de camara que
la fragmenta en primer plano, pone a la sexualidad por encima
del género -su pintura de Ilabios, por ejemplo, los vuelve
indistinguibles de una barba. Mas que una representacion de lo
femenino, lo que irrumpe aqui es la Sexualidad misma, su exceso,
pero cuya figuraciéon abyecta y monopolizada en la uUnica figura
de mujer en el cuadro, la vuelve sexista. Esta es ciertamente
una representaciéon miségina y clasista producida por el Partido
Comunista de ese periodo, pero también reforzada por el propio
documental, cuya enunciacién tanto visual como verbal no se
distancia de la operacidon discursiva de la injuria porque no

reconoce el elemento injuriante.
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En términos estrictamente analiticos, en aquel discurso no
habia, para las diversidades sexuales, espacio 16gico-
tropolégico alguno (Laclau, 2014), aunque si ocupaban un lugar:
el topos discusivo del objeto ya sea como fetiche, como elemento
insultante antes que como sujeto insultado. Si bien presentes en
el discurso como objetos abyectos o fetichizables, la
articulabilidad de su diferencia —-esto es, su caracter de
elementos discursivos— era negada, y por lo tanto deshabilitada
y obliterada para cualquier articulacidon posible como momentos

de un discurso contra-hegeménico mayor .

3. Rosa Patria y el documental argentino del nuevo milenio: de
la enunciacion reflexiva, la operacion del marco y sus
“pantallas”

Desde el punto de vista del analisis del discurso, las
transformaciones operadas en las representaciones documentales
de las diversidades sexo-genéricas puede asi entenderse como un
pasaje de imagenes a ‘“identidades”, o, en términos de Laclau y
Mouffe (1987) como pasaje de un elemento no identificable o
visible como tal —por el efecto de sedimentacidn producido por
la sutura de un sistema discursivo iImpermeable a estas
diferencias— a momento en los documentales del nuevo milenio. En
lo que sigue, propongo leer Rosa Patria (Loza, 2009) como
participando —junto con otras producciones documentales
independientes del periodo- en el registro de este pasaje, en la
historia de las representaciones cinematograficas. Estos
documentales mencionados al principio de este articulo (ver el
primer pie de nota) dejan leerse como una serie viene a
tematizar novedosamente a los sujetos LGBT como sujetos
constituidos en una tensidén entre su diversidad y su disidencia

sexual .®

Rosa Patria (Loza, 2009) es un documental biografico que, a
través de la figura de Néstor Perlongher como persona, poeta,
antropélogo y activista politico de 1la luchas sexuales,

representa la emergencia de los homosexuales, en estrecha
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alianza con las feministas, en el espacio publico argentino en
tanto que sujetos identificados tanto como personas sexuales
como sujetos politicos articulados a las luchas de la izquierda
de los afios sesenta y setenta. Tal proceso historico, que
incluye la formacion del FLH (Frente de Liberacién Homosexual)
en 1971, fue un verdadero acontecimiento en la medida en que
contribuyé enormemente a inaugurar un largo proceso de cambio de
marco para la politica. Sin embargo, en el campo de Ila
representaciéon cinematografica, semejante cambio de marco tuvo
que esperar hasta el nuevo milenio para poder registrarse
documentalmente como tal.” El reconocimiento de los homosexuales
como sujetos de la polis -entre inclusidon, discriminaciéon y
exclusién— es un acontecimiento no simplemente porque haya
comenzado a suceder, sino porque implica un cambio de marco
interpretativo de inteligibilidad (ZiZek, 2014)8 sefialando asfi
una cesura histérica en el orden de la temporalidad. Mi
hipotesis de trabajo es que este re-enmarcado o acontecimiento
dislocador se textualiza en el documental de Loza como puesta en
abismo de la representacién. En términos de ZiZzek (2014: 10-11;
107; 170), este proceso puede leerse como una “estructura de
ficcion” en el interior mismo del documental que re-enmarca las
diversidades sexuales, a la vez que abre un nuevo espacio
textual —la ficcionalidad misma de todo texto documental, o la
fantasia dentro de la realidad ZiZek (2014)— capaz de poner en
discurso el acontecimiento traumatico de su dislocacién, y
lograr asi simbolizar el antagonismo que lo constituye (ZiZek,
1990).

Rosa Patria tematiza y problematiza el estatuto de la puesta en
escena —esto es, el estatuto mismo de la enunciacidon, y por lo
tanto del lenguaje y de la constituciéon de colectivos (Veron,
2001: 67-86)— y lo hace a través de procedimientos tanto
teatrales como cinematograficos. Resulta entonces pertinente
explorar esta dimension enunciativa, y distinguir en este filme,
a partir de Metz (1991), dos tipos de procedimientos
(meta)enunciativos. Por un lado, las diversas técnicas de mise
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en avant o Tforegrounding [puesta en primer plano, mostracion]
del artificio técnico de la puesta en escena, tanto en términos
teatrales como cinematograficos. Por otro lado, la puesta en
abismo de la enunciacion filmica a través de un procedimiento
pivotal y recurrente en este documental: “el cuadro dentro del

cuadro” o “marco dentro del marco” (Metz, 1991: 71).

Respecto de la primera operacidon, ciertamente mas general, de
“mostrar el dispositivo” de la puesta en escena, recurren en la
pelicula instancias de exhibicién del proceso de filmacién como
la introduccidon de cada entrevistado en el estudio de grabaciodn
a través de los carteles indicadores del numero de toma, los
equipos de iluminacion, el personal técnico y demas rituales
cinematograficos de la producciéon de tomas. Estos elementos del
backstage que se muestran no reduplican el hecho enunciativo,
sino que simplemente representan miméticamente el proceso
empirico de produccién cinematografica en el interior del
enunciado filmico: se trata, en efecto, de una incorporacién de
elementos extradiegéticos que se iIntegran a la diégesis
documental. A diferencia de [la pantallizacién en abismo
analizada mas abajo, su valor dentro de Rosa Patria no es el de
un reenvio metadiegético al medio cine y a la ficcidén, sino mas
bien el de representar el proceso mas general de la puesta en
escena, y por eso corresponden al mismo nivel de analisis que la
mostracion de los escenarios y las instancias de puesta en
escena teatral que recurren en la pelicula. Si Metz (1991: 87)
los denominaba “la operacién dispositivo”, nosotros podemos
extender esta designacion y hablar de una “operacion puesta en
escena” que recorre de manera generalizada todo el enunciado
filmico: telones y escenarios teatrales tanto en las entrevistas
y en la performance del dio de cantantes que sirve de leit motif
y cierre del filme, ademas del recitado de su relato de ficcidn
“Evita vive” por parte de su amiga y compafiera de militancia
Maria Inés Aldaburu. La puesta en escena de este recitado, por
ejemplo, enfatiza su caracter teatral: se realiza en un

escenario y se muestra a la intérprete memorizando sus lineas y
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ensayando. En este primer nivel de analisis, el texto documental
representa, en gran parte, los procesos de produccién y puesta
en escena como parte importante de su contenido, y es esta
representacion de la puesta en escena la que otorga el contexto
general para la operacidon metaenunciativa fundamental del filme:

la operacioéon del marco.

Respecto de esta segunda operacion —el marco- este documental
esta estructurado alrededor de diferentes modos de aquello que
Metz (1991) designa redoblamiento de la mediacidén escépica, en
dos sentidos. En primer Jlugar, se destacan 1la constante
presencia de la pantalla en la pantalla, asi como también los
sonidos del proceso de proyeccion de los diferentes segmentos de
pelicula, filmados en super 8, que dramatizan la vida de Néstor
Perlongher a la manera de “film dentro del Tfilm”. Estas
“pantallas interiores” o ‘“segundas” son, segun Metz (1991: 71-
78), procedimientos de literalizacién de un principio
(meta)enunciativo mas general: la reduplicacién enunciativa del
“marco dentro del marco”. En segundo lugar, también hay
instancias en las cuales otros marcos metaenunciativos no
filmicamente literalizados, tales como las fotografias
enmarcadas en borde negro o vistas a través de visores; las
ventanas; la proyeccion de diapositivas y fotos sobre la pared
de la activista feminista Sara Torres; o los telones vy
reflectores teatrales que al abrirse, cerrarse o enfocarse dejan
ver —enmarcandolas en el interior de la pantalla englobante—

diversas performances de la produccién literaria de Perlongher.

Dada la recurrencia y centralidad del procedimiento, y antes de
pasar al analisis de otros marcos, comencemos por el analisis de
la pantallizacién en abismo. Este procedimiento no reenvia al
proceso empirico de produccion (como en el caso de “la operacion
dispositivo” analizada mas arriba), sino al proceso propiamente
semidtico, enunciativo, que estd realizando efectivamente el
texto, porque se basa en la pantalla. Siguiendo a Metz (1991:

75), la singularidad de 1la pantalla reside en su estatuto
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enunciativo-visual: velo y figura, cuadro y cobertura, Ila
pantalla constituye a la vez, aquello que abre y cierra el
cuadro, lo que ambivalentemente muestra y esconde, lo que
incluye y lo que excluye. La “pantalla en la pantalla” es, en
consecuencia, el procedimiento metaenunciativo-visual por
excelencia: remite a la operacion propiamente filmico-textual
“sobre y en” la cual ocurre la inclusién y exclusion, dentro del
campo de lo visible, que el film mismo hace posible, y por lo
tanto remite metaenunciativamente a lo (in)visible filmico,
antes que a lo visual o a lo figural. La lectura retérico-
politica de esta operacidn propiamente meta-enunciativa visual,
es el hecho de poner en escena, en el interior del cuadro y por
verdadera reduplicacion —se enuncian y perciben dos cuadros— el
marco mismo que incluye y excluye, esto es, la operacion misma

del marco.

Es en este sentido que propongo leer Rosa Patria no simplemente
como una representacion mimética del marco, sino como una puesta
en acto, esencialmente performativa, de la operacién misma del
marco (Tagg, 2009; Derrida, 1987) respecto de las identidades
sexuales: no tanto aquello que se incluye y se excluye -lo
visible y lo invisible- sino la puesta en acto de los procesos
mismos a través de los cuales dichas exclusiones/inclusiones
emergen, y sus condiciones. Asi por ejemplo, es significativo
que la secuencia inicial de la pelicula de Loza se abra con
imdgenes enmarcadas o “proyectadas” de la infancia de Néstor
Perlongher -y con 1los sonidos igualmente enmarcantes de un
proyector Super 8- y culmine en la toma de una “pantalla en la
pantalla” que sucede a la mirada de Néstor nifio, precisamente
alli donde éste deberia encontrar la mirada de sus padres. Las
primeras tomas de Perlongher lo muestran en una escena de juego
en su hogar familiar en las que el nifo homosexual aparece
detras de las enormes piernas de sus padres —el angulo de la
toma en picado sugiere un punto de vista superior, adulto,
quizas el de sus padres. Desde el principio, el nifio homosexual

aparece asi como ya (Filmicamente) “enmarcado”, pero la escena

Nimero 15 - Afo 2017 - ISSN 1852 — 4699 p.81




Cine Documental

culmina en una secuencia iInterrumpida de planos que funciona
como punto de fuga hacia otro marco. Los planos de estas tomas
iniciales, en la misma medida en que abren cada vez mas el campo
escopico desde el primer plano al plano medio, contextualizan el
rostro y las manos del nifio dentro del hogar familiar a través
de la aparicion en campo de las piernas de sus padres. Pero la
toma en picado del nifio mirando hacia arriba desde el suelo, no
tendra el contraplano esperado de la imagen de sus padres, sino
que la sutura sera interrumpida y la ausencia del contracampo
suturante sera reemplazada, por corte directo, por la toma
metaenunciativa de una pantalla interior adn vacia, pero
extremadamente luminosa y fuente de luz, seguida, a su vez, por

la primera entrevista en el estudio de Ffilmacion, esta vez “en
grado cero de pantalla”, es decir sin pantalla segunda, como
ocurrirad con todas las demas entrevistas y escenas filmadas en
estudio. La pantalla luminosa efectua, asi, el primer transito
del relato metadiegético al diegético, un transito entre niveles
narrativos que recurrira con frecuencia en el filme,
precisamente a través del pivote de 1la “pantalla en la
pantalla”. Su figuracion como apertura y luz recurrira también a
lo largo del documental con una funcién, como veremos, clave: la
transicién entre mundos (o0 entre espacios diegéticos vy

metadiegéticos).

Si para Metz (1991: 75) la pantalla es “el lugar del filme, su
emplazamiento, el sitio donde éste adviene”, entonces, su
materializaciéon literal, espacial, en una pantalla segunda -—el
cine, la foto-diapositiva y el video en tanto que Pantalla o
“campo de visibilidad” (Schaffer, 2008: 113)-° funciona textual
y visualmente en Rosa Patria de manera analoga a |los
significantes vacios en el discurso politico (Laclau, 1996: 69-
86): abren el umbral de lo nuevo, un umbral de transformacion,
de proyeccion Fictivo-creativa y politizacion identitaria que se
materializa en el espacio de la “pantalla interior” como la
visibilizacion de una “brecha” [gap] (Laclau, 1994; Laclau y
Zac, 1994) o “hiato” (Laclau, 1996: 86), antes invisible, que
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reenvia a nuevas Iidentificaciones y procesos de subjetivacion
politica entonces solo incipientes, pero emergentes.
Corresponden al orden de la primeridad en tanto que
“advenimiento”, emergencia y acontecimiento en Peirce (Sini,
1985: 51-52). Es asi que la fuerza performativa del marco
representado —Metz (1991: 73) lo describe como una reduplicacion
“en acto”- va mas alla de la mostraciéon mimética del dispositivo
cinematografico -pegada aun al orden (metafisico) de Ila
representaciéon, de Q1o dicho (Angus, 2000) o visualmente
“contenido” en la imagen— y deja leerse, desde el punto de vista
de la Retérica, como procedimiento ‘“poético” *® y no so6lo
mimético-enunciativo, en el sentido que inaugura un nuevo “lugar
del decir” (Angus, 2000: 92-128). Como procedimiento retoérico-
performativo entonces, la “acci6on poético-visiva” de la
reduplicaciéon de la pantalla realiza a la vez que metaforiza el
pasaje de elemento a momento. Este pasaje s6lo es posible a
partir del elemento “fictivo” (Foucault, 1995) o metadiegético
(Genette, 1972) puesto en acto por esa pantalla interior que
abre el espacio de 1la vida de Perlongher como Fficcion
biografica. Esa ficcion creadora o transformadora que define a
lo politico, metaforiza, en fin, la dislocacion como
temporalidad irreductible de las identidades en su momento
imaginario e instituyente de lo social —-esto es, lo poético en y
de lo politico—- y en este ultimo sentido, en su momento
propiamente “politico” (Laclau, 1994, Laclau y Mouffe, 1987:
105-166). Esto es asi si acordamos con Laclau (1990) que la
dislocacién es la forma misma de la temporalidad, reenviando a
esas cesuras o discontinuidades discursivas (Foucault, 1980: 43-

48) que estan en la base de toda transformacidén histoérica.

Esta lectura en clave Tficcional de lo politico nos conduce al
analisis narratolégico. Las pantallas interiores —generalmente
iluminadas y fuentes de luz— actlan, desde el punto de vista
narrativo, como operadores de transicion (meta)diegética:
marcando el pasaje entre los dos niveles narrativos del relato

documental —el diegético y el metadiegético— lo hacen también de
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alguna manera posible. Estas pantallas interiores operan, a su
vez, como catalizadores de transgresiones metalépticas (Genette,
1972), en la medida en que introducen “fronteras moéviles” vy
pasajes entre ambos niveles del relato, a través de sus
intervenciones a nivel discursivo y de las interacciones entre

distintos niveles narrativos que estas pantallas hacen posibles.

La técnica mas recurrente es el uso de pantallas iluminadas y
sonidos de proyectores cinematograficos que, vacios de todo
contenido particular, no reenvian a nada mas que la propia
proyeccion cinematografica y al propio acto de enunciacién
sonora y “lectura acustica” del texto: estos son los operadores
metaenunciativos fundamentales que efectuan los pasajes entre
estos dos espacios o0 niveles narrativos (el diegético y el
metadiegético). Los ejemplos mas ilustrativos de pantallas
luminosas tomados de mi analisis son aquellas que introducen dos
secuencias metadiegéticas fundamentales, ambas enmarcadas dentro
de una pantalla interior: el relato de la historia politica de
Perlongher (1968-1971) incluyendo su militancia en el FLH, vy
aquella que narra su vida laboral y erdético-sexual (1972).
Introducidas cada una de ellas por sendos compafieros de
militancia entrevistados en estudio, el valor transicional de la
pantalla luminosa es el pasaje a otros espacios y mundos
narrativos: del espacio cerrado, personal y casi fTamiliar del
estudio de filmacién al espacio publico de la ciudad; del mundo
narrativo del presente diegético (2009) al mundo narrativo del
pasado metadiegético (afios setenta). Lo que introducen todas
estas pantallas segundas es un pasaje a un registro enunciativo
otro: de la enunciacidén comentativa a la reflexiva (Metz, 1991)
en la medida en que enmarcan la historia —personal y social-
como reflexivamente construida y proyectada por el propio texto
filmico, entre el presente y el pasado, entre lo personal de los
testimonios y lo colectivo de los archivos. Asi, las escenas
reconstruidas y mostradas por la enunciaciéon reflexiva son todas
tan intensamente publicas y politicas: su militancia en el FLH

en la primera secuencia; su vida laboral en una revista
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“femenina” como Para Ti, y las escenas de encuentros eroticos en
bafios publicos -las populares “teteras”™ en la segunda. Para
sintetizar, las pantallas interiores no solo marcan el orden
metadiegético de la politica y de Ila Tficciéon, sino las
transiciones entre estos mundos o niveles, con sus consiguientes
“contaminaciones” metalépticas: al final de la primera de estas
secuencias metadiegéticas se realiza una transicién metaléptica
a través de una superposicion de las tomas recreadas en Super 8
de las manifestaciones del FLH con la imagen contemporanea del
compafiero de militancia en el estudio de Tfilmacién (nivel
diegético) dando su testimonio de participante de la historia
mostrada metadiegéticamente. De manera analoga, aquello que
introduce la segunda secuencia metadiegética es la “pantalla de
la memoria” con fotos y diapositivas proyectadas sobre la pared
de Sara Torres: las pantallas segundas aqui son puentes
metalépticos que historizan tanto el presente heredado por sus
compafieros como la biografia politica del protagonista (su
pasado), es decir efectuan el transito entre pasado y presente.

Esta funcidén de pasajes y “fronteras moéviles” entre niveles
narrativos (Genette, 1972: 245) es también efectuada por otros
marcos que, como indicamos antes, reduplican también, al igual
que las pantallas, la mediacion escopica. Los telones y los
escenarios teatrales, por ejemplo, se (re)introducen
recurrentemente como enmarcando promesas de pasaje a otros
mundos (publicos, artisticos, politicos). Por ejemplo, resulta
significativo que la secuencia en la cual la voz en off recita
su conocido poema introducido con la frase de Lezama Lima
“deseoso es aquel que huye de su madre”, esté editada con una
performance coreografica Tfuertemente erdética que exhibe la
belleza y el movimiento de un cuerpo masculino joven. Dicha
danza -y su energia libidinal como foco- es enmarcada por las
cortinas y el escenario teatral e inmediatamente sucedida por la
puesta en escena vacia, pero dentro del cuadro de la pantalla
segunda, del dispositivo cinematografico de filmacion y el

sonido del proyector: 1la mostracion del dispositivo y la
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pantallizacion en abismo son aqui simultaneas. Estas culminan en
la entrevista Tfilmada con Rodolfo Fogwill, cuya profesion
creativa y publica de escritor resulta objeto de discusidon como
parte del backstage mostrado y dentro del marco interior de la
pantalla segunda, “metadiegetica”. En la entrevista, Fogwill es
presentado por el cartel de la toma, y luego de una negociacion
con el técnico de produccién, como “escritor” en claro paralelo
con Perlongher, y luego la entrevista se desarrolla en “pantalla
grado cero”. En un contexto histérico-cultural que el
psicoanalista German Garcia habia definido como de ‘“terrorismo
politico” y “perversion sexual” —calificaciones que el propio
Perlongher (1997: 132) hace swas_ g cita de Lezama Lima introduce
elocuentemente el deseo como momento fuertemente politico capaz
de generar estos pasajes metalépticos, ligado a un cuerpo
erotizado enmarcado por el escenario teatral y a la voz de un
escritor introducido por el marco de la “pantalla en la
pantalla” y dentro de wuna escena que muestra su propio
dispositivo de Filmacion e iluminacién como ya enmarcados por
una pantalla. ¢(Cémo entender estas transgresiones metalépticas
como condiciones de la irrupciéon del deseo dentro del texto
filmico? EI contexto cultural argentino ofrece buenas pistas
para comprender la subversién que representan estos pasajes: ya
en 1971, con un lacanismo apenas incipiente en el campo
psicoanalitico argentino (cf. Garcia, 1980: 107-117), son las
condiciones locales dadas por la hegemonia kleiniana (Vezzetti,
1996: 12) aquello que conduce insélitamente, a un deleuziano
revolucionario como Néstor Perlongher (1997: 132), a reivindicar
el advenimiento de un Lacan “de combate”, que restituye de
alguna manera el deseo, contra el tan conocido como asfixiante

“pantano” kleiniano.!

4. Conclusiones

,Cémo sintetizar e interpretar este recorrido analitico que
pretende comprender el salto o cesura fundamental en los modos
de representacion documental de las diversidades sexuales por el

cine argentino? (Qué ocurrid en el orden de la enunciacién y de
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la figuracion filmico-documental entre décadas del 60-70 y el

nuevo milenio?

Empecemos por recordar que el abismo que separa La hora de los
hornos de Rosa Patria puede leerse en la aparicion (reflexiva)
de la pantalla cinematografica que viene a reconocer en las
diferencias sexuales y de género un marco (Butler, 2010). Esta
visibilidad del marco sefiala historicidad como ruptura vy
discontinuidad, como huella del orden del acontecimiento en la
medida en que abre un espacio de “ficcion” en el interior mismo
del documental, y como condicién de éste. Se trata no de
cualquier espacio metadiegético, sino de un espacio muy
singular, metaenunciativo, ya que es la condicion del enunciado
filmico-documental: el espacio simbolico del “fictio iuris”!2 —
“transposicion metafdérica” (Laclau y Mouffe, 1987: 140)— propia
de la representacion politica, el umbral que permite entrar un

sujeto tanto a la polis como al orden simbélico.

La pantalla cinematografica estaria asi volviendo opaco a la vez
que visible este momento de transposiciéon metaférica, el
caracter fictivo de toda identidad, la operacion construida de
su marco. De este modo se “desliteralizan” los homosexuales: del
polo de la “pura presencia” —el puro elemento inarticulado, el
puro atributo ya sea fetichizable, ya sea; abyecto, objetivable
en insultos usualmente dirigidos a otros sujetos— emergen en el
terreno de la visibilidad como “representacion”!®, es decir, como
sujetos a la vez que como momentos articulables a un discurso.
Es en este sentido que propongo leer la figurativizacion icoénica
del marco como pantalla reduplicada: al poner en primer plano el
ficcionar o “ficcionalizar” (Dimitrova et al, 2012: 22-23), 4
ésta se convierte en superficie de inscripcién de un site o
lugar nuevo del decir —-lo poético en Angus (2000: 125-126)—
capaz de dar lugar a un nuevo sujeto de la representacion
publica, politica. ElI ficcionar/ficcionalizar del cine —no en el
sentido de “dramatizaciéon” literaria o0 espectacularizacion

teatral, sino en su sentido mas radicalmente material que le
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habia otorgado el segundo Metz (1982 [1977]) en su etapa
lacaniana— es asi un momento fuertemente “proto-politico”
(Dimitrova et al, 2012: 22). Es decir, la politica como poética:
“the site” de la politica se traduce como “le site” del cine en
el documental de Loza. Como en uno de los testimonios relatados
en Rosa Patria donde los homosexuales del FLH despliegan su
estrategia colectiva de irrumpir con abanicos en la escena
publica universitaria, la irrupcidon “teatralizada” o (en)marcada
de los homosexuales en el espacio publico es aquello que
subvierte el caracter aparentemente ‘“necesario” y “transparente”
de la 1identificacion dominante “pueblo=hombre heterosexual”,
fundidos y fijados en una “identidad unica” —los “descamisados”
y mas tarde, “los soldados de Per6n”- y pone en primer plano su
ficcionalidad y retoricidad, la radical no-literalidad de toda
identidad.

Dicho de otro modo: aquello del peronismo que a Perlongher le
fascinaba -su exceso eroéotico y deseante, su caracter de
acontecimiento en la historia argentina, es decir, sSu marco que
expone siempre la fantasia del deseo y lo Real (ZiZek, 2014) y
no su 1Innegable dimensién machista, militar y corporativa
representada por la mirada caricaturizada de Perén que la camara
de La hora de los hornos hizo propia— es ese elemento de ficciodn
metadiegética que representa aqui el cambio de marco: una
apertura de lo simbolico por aquello que la nueva percepcion que

la exposicion de 1o real logrdé imponer.
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Films citados

La hora de 1los hornos (Fernando Ezequiel Solanas y Octavio
Getino, 1973) [1966-1968]

Adiés Roberto (Enrique Dawi, 1985)

Otra historia de amor (Américo Ortiz de Zarate, 1986).

La Raulito golpes bajos (Emiliano Serra, 2009)

Lesbianas de Buenos Aires (Santiago Garcia, 2004) [2002]

Putos peronistas, cumbia del sentimiento (Rodolfo Cesatti, 2012)
[2011]

Rosa Patria (Santiago Loza, 2009) [2008].

Notas

1 Rosa Patria (Loza, 2009), uno de los objetos de analisis en este
articulo, es un texto fundamental dentro de mi objeto de estudio: un
conjunto de documentales que he constituido en corpus segin mi
hipotesis de trabajo para esta investigaciéon. Los otros textos
documentales son Putos peronistas, cumbia del sentimiento (Cesatti,
2012), Lesbianas de Buenos Aires (Garcia, 2004), y La Raulito golpes
bajos (Serra, 2009). Mi criterio para la constitucion del corpus es
que todos ellos efectuan, de maneras diversas, esta operacion de
articulaciéon discursiva de las diversidades sexuales y de género a
través de un cambio de marco necesariamente atravesado -—-aunque de
ninguna manera resuelto— por los problemas de la identidad y la
visibilidad.

2 A pesar de los posibles riesgos de anfibologias, he optado por
mantener la doble significacion del término “marco” debido a su
productividad tanto heuristica como interpretativa en la medida en que
el término permite conectar, a través de una figura, dos dimensiones
inextricablemente unidas de un concepto muy usado pero aun en
construccion: conectando, a través de una ldégica tropolégica (Laclau,
2001; 2014), anadlisis retérico con teoria de la imagen visual, el
marco es entendido aqui como marco interpretativo o “marco de
referencia” [frame], asi como también en su sentido literal de cuadro
y limite material, espacial, de aquello que la imagen cinematogréafica
muestra (y de lo que no deja ver).

3 Uso los conceptos de “primeridad” y “abduccién” en el sentido légico-
semidtico que les ha otorgado Charles Sanders Peirce (1958). Segun
este autor, la primeridad se refiere al ser tal cual es,
independientemente de cualquier otra cosa o determinacion: se trata
del “cual” del ser, su cualidad estrictamente potencial, por oposicioén
a toda substancia (real o imaginaria), sea ésta un objeto o un sujeto.
La primeridad, dentro de [la semidtica triadica peirceana -—que
contempla también una secundidad y una terceridad— tiene que ver asi
con la apariencia, la faneroscopia (fenomenologia peirceana) y la
virtualidad, esto es, la mera cualidad en tanto que fundamento posible
o “ground” de un ser anterior a su realizacion actual (Peirce, 1958).
Previa a la constitucion de toda substancia-sujeto o del objeto, la
primeridad, como bien lo plantea Sini (1985: 51-52), apunta a su “mera
posibilidad ldégica”, a sus condiciones mismas de emergencia, a su “ad-
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venimiento” o0 a su acontecimiento (antes que a un ‘“hecho” o
“acaecimiento” real o efectivo, ya que estos ultimos son procesos de
secundidad). En Légica, la primeridad corresponde al plano de los
términos (Sini, 1985), y desde el punto de vista linguistico, se
expresa en los atributos cuya primeridad se pone de manifiesto en la
relaciones de predicacion y atribucion que hacen emerger objetos y
sujetos en relacién con cualidades que funcionan como su fundamento
(primario) o ground.

La abduccidon, por su parte, es uno de los tres tipos de razonamiento
dentro de 1la Logica triadica peirceana que se caracteriza por
hipotetizar un conocimiento de 1o particular a partir de otra
cognicion particular, es decir, no a través de cadenas ldégicas de
certeza deductiva, sino a partir de “intuiciones” racionales y/o
sensoriales, 0 sea, de interpretaciones de ciertos indicios de la
realidad perceptibles como significativos por la intuiciéon del sujeto
cognoscente. Lejos de la certeza garantizada por los razonamientos
deductivos (que establecen cadenas ldogicas necesarias de lo
general/universal a lo particular, o en términos de la Retérica, del
todo a la parte), y lejos también del conocimiento positivo
proporcionado por los razonamientos inductivos que reducen la
contrastaciéon empirica a la mera verificacion (es decir, van de los
casos particulares, por sumatoria, a la ley general/universal, o de la
parte al todo en Retdrica), los razonamientos abductivos —a los cuales
Peirce denomina también “inferencias hipotéticas” (Peirce 1983: 146;
144-150)— siguen una “loégica” analégica, esto es, van de lo particular
a lo particular. El fundador de la semidtica moderna desarrolla y
reelabora criticamente estos tres conceptos [10gicos que estaban
esbozados en Aristételes, inscribiéndolos en su propio marco tedrico,
dandole a 1la abduccién wuna importancia crucial -y en esto se
diferencia del deductivista Aristéoteles— por su potencial de
creatividad en la ciencia y el conocimiento, tanto en el orden de lo
inteligible como de lo perceptible. En un sentido mas general, y a
partir de su aplicacion a wuna Retérica loégico-tropolégica, la
abduccion cumple un rol central en la emergencia de lo nuevo en el
mundo cotidiano, dada su presencia generalizada en el lenguaje y el
orden de la percepcién. La abducciéon tiene, por cierto —para aquellos
epistemélogos que proclaman el modelo hipotético-deductivo y sus
derivados probabilisticos como Unicos modelos adecuados de establecer
tanto explicaciones —causales como predicciones— el estatuto
l6gicamente “débil” de la conjetura, pues esta ultima corresponde al
nivel mas primario e intuitivo, menos loégicamente fundado, dentro de
los procesos de inferir e hipotetizar, ya que se basa en Ila
interpretacién y en la percepcion —esto es, en la ldogica misma del
sentido— antes que en la subsuncién o necesidad logico-formal. Sin
embargo, la abduccién peirceana es fundamental en el contexto de
descubrimento e invenciéon tanto de las leyes cientificas como de las
teorias generales, mientras que no tiene practicamente valor alguno en
su contexto de verificacion (donde la induccion juega un papel
central).

En el terreno de la Loégica y la clasificaciéon peirceana de los tipos
de razonamiento, la primeridad juega un papel central en la abducciodn,
a diferencia de los otros dos tipos de razonamientos (deduccion e
induccion). En efecto, la abduccién va mas alla del circulo binario,
“cerrado”, entre lo universal y lo particular (o el todo y la parte en
Retdérica), siendo efectivamente capaz de generar un conocimiento
singular a partir de una percepcién o conocimiento primario particular
(intuitivo, indicial y “ambiental”, ya sea sensorial o racional). Es
decir que la abduccidon une analégicamente unas premisas particulares
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(un “resultado” y una “regla” conjetural ad hoc) a una conclusién (el
“caso” singular) en base a cualidades primarias o atributos (no
sustancias o sujetos): “a process by which a confused concatenation of
predicates is brought into order” (Peirce 1983: 145). Proceso
consistente fundamentalmente en una ordenacién sintactica de
atributos, predicados o cualidades (primeridad), el proceso abductivo
ha sido caracterizado como un paradigma indicial (Eco, 1988) de
conocimiento, y en el contexto que nos ocupa (la Retérica), un
verdadero modelo de argumentaciéon y figuracién a través de cadenas
analégicas que unen cualidades (no substancia-sujetos), muchas veces
implicitas o presupuestas (como en el caso que nos ocupa: la cadena
de atributos que establece nexos logico-analdgicos entre neocolonial/
(neo)colonizado=homosexual =pasivo=femenino).

4 En las propias palabras de Agamben (2009: 18; los enfatizados son
mios): “[..] Paradigms obey not to the logic of the metaphorical
transfer of meaning but the analogical logic of the example. Here we
are not dealing with a signifier that is extended to designate
heterogeneous phenomena by virtue of the same semantic structure; more
akin to allegory than to metaphor, the paradigm is a singular case
that is isolated from its context only insofar as, by exhibiting its
own singularity, it makes intelligible a new ensemble, whose
homogeneity, it itself constitutes. That is to say, to give an example
is a complex act which supposes that the term functioning as a
paradigm is deactivated from its normal use, not in order to be moved
to another context but, on the contrary, to present the canon -—-the
rule— of that use, which cannot be shown in another way.”

5 Como lo ha sefialado Agamben (2009: 31; mis enfatizados): “The
paradigmatic case becomes such by suspending and, at the same time,
exposing its belonging to the group, so that it is never possible to
separate its exemplarity from its singularity”.

6 Segun el rol adjudicado por cada documental a la necesidad y/o al
deseo, respectivamente, en la constitucion de estos sujetos
(politicos).

7 Como sabemos, en el campo del cine de ficcidén, este registro del
cambio de marco habia comenzado mucho antes, ya en la primera post-
dictadura con filmes como Adiés Roberto (Dawi, 1985) y Otra historia
de amor (Ortiz de Zarate, 1986).

8 Segun ZiZek (2014: 10), el acontecimiento no es otra cosa sino el
propio cambio de marco: “[..] en su estatuto mas simple y elemental, el
acontecimiento [event] no es algo que ocurra en el mundo, sino que es
un cambio en el marco mismo a través del cual percibimos el mundo y
nos comprometemos en ¢él. Tal marco puede a veces presentarse
directamente como una ficcion.” [mi traduccidn]

9 Para una conceptualizacién de la “invencién de la pantalla” como
“espacio abstracto, recortado arbitrariamente en la apariencia de lo
real”, ver Christin, 2001 en Veron, 2013: 147-148.

10 procedimiento “poético” en el sentido otorgado a este término por
lan Angus (2001: 23) en su conceptualizacion de la comunicacién desde
el punto de vista retoérico: lo poético designa, desde la Retérica, la
“iInstitucion de una sociedad” (o de un colectivo) o de una época
historica mediante la “construccion de un lugar de discurso”, lugar
que Angus identifica con “la escena primaria de la comunicacién” y que
desde el punto de vista socio-semidtico podria entenderse como la
emergencia de una nueva posicion (colectiva) de enunciacion (Veron,
2013: 421-432), de un nuevo sujeto politico (Laclau, 1994; Laclau y
Zac, 1994).

11 Recordemos el contexto psicoanalitico argentino de la larga década
de los sesenta y principios de 1los setenta y la poderosisima
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dominancia de las teorias, debates intelectuales y practicas
terapéuticas kleinianas (Garcia, 1980: 58), dentro del proceso de
modernizacion de la sociedad que arranca desde por lo menos principios
de los afos cincuenta, o fines de los 40, en el cual el psicoanalisis
kleiniano —como paradigma de la asi llamada “escuela inglesa”™ se
introducia, contemporaneamente al psicoanalisis norteamericano -mas
mechado por la psicologia y promulgado por otros— como la propuesta
adaptativa mas “modernizadora”, capaz de superar al propio freudismo
que les habia precedido desde las primeras décadas del siglo en la
Argentina (Garcia, 1980: 56-60; 44-47). Un freudismo que habia sido
hegeménico incluso a nivel de divulgacion popular, escolar vy
educacional (Vezzetti, 1996: 183-244), a partir de la constitucidon de
un publico lector que habia emergido desde 1910 a escala de la
“sociedad de masas”, llega a ser desplazado por la “escuela inglesa”
desde las instituciones terapéutico-profesionales (como la APA) a
partir los afios 40, y con esto, el vinculo materno y la pulsion de
muerte pasan a desplazar al parricidio edipico y al deseo en sentido
freudiano. (Sobre este pasaje del freudismo al kleinismo a partir de
mediados de los afios 40, ver también Vezzetti, 1996: 258 y ss.; 284-
286) .

12 Esta fictio 1iuris debe entenderse no s6lo como ficciéon juridica,
sino también y por extensioén, Ficcidon politica, en la medida en que su
significaciéon es también la de creacién, hipotesis. De alli que Laclau
y Mouffe la entiendan como aquella transposicion metaférica que define
el lugar de la representacion politica: el umbral tropoldgico que un
sujeto debe atravesar para convertirse en sujeto politico, de la polis.
“[...] esta forma de presencia a través de la transposicion metafdrica
es lo que trata de pensar la fictio iuris de la representacion.”
(Laclau y Mouffe, 1987: 140).

13 Lejos de toda nocion metafisica de representacion como adequaetio, o
como Vorstellung, nociones definidas dentro del binarismo
transparencia/Zilusion —oposicion siempre deudora de un esencialismo
del sujeto o del objeto— tomo aqui “representacion” desde el punto de
vista especifico que se ha desarrollado desde el analisis del discurso
politico (cf. Laclau y Mouffe, 1987: 132-141; Laclau , 1996: 149-182;
2005: 157-171)

14 Dimitrova, Egermann, Holert, Kastner y Schaffer (2012: 22-23) han
conceptualizado este trabajo de “ficcionalizacion” propio del cine (a
diferencia del teatro) como un proceso de “regulacion proto-politica
[especifica] de la experiencia del cine” (22; mi traduccidn) a partir
de su propia reelaboracion colectiva del concepto de “régimen
escopico” (cinematografico) procedente de Christian Metz y Martin Jay.
Me interesa destacar aqui que es el trabajo de ficcionalizacién propia
de la materia significante audiovisual-cinética (generada por la
ausencia del objeto semidsico inmediato que ellos llaman “referente™)
donde estos autores leen un proceso  “proto-politico” cuya
significacion es “cibernética y politico-juridica” antes que
simplemente semidtica.
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